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A Consideration of the Interweaving Resonances of Chamber Music
― From the viewpoint of the pianist in Brahms’Op.114―
Ritsuko Tomiyama
Abstract
     I am continuing research on chamber music from the perspective of a pianist. This time I have taken up Brahms’Op.114 as a 
theme. Composed late in his life, Op.114 employs the rare trio of clarinet, cello, and piano in a piece that is both simple yet filled 
with rich harmony. The essence of Brahms’ chamber music compositions is in the resonance created by making use of the special 
characteristics of each instrument. From an analysis of the first movement, I have taken into consideration performing while 
listening to the harmonic over tones created between the instruments.
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１．はじめに
　19世紀ロマン派の作曲家であるヨハネス・ブラームス（1833-1897）は、ベートーヴェンに対する深い敬愛の念から、
古典主義的形式を守りロマン派の情感に溢れた作品を多く残した。
　本稿で取り上げるop.114は、1891年（57歳）にクラリネット奏者のリヒャルト・ミュールフェルトとの出会いに
触発されて僅かな期間で一気に書き上げられたものである。遺書を用意する程心身共に衰えを感じていたブラームス
が、ミュールフェルトによって再び音楽の泉を湧き立たせ４曲のクラリネット作品を残した。その１曲目となる本作
品にクラリネットとチェロとピアノという編成のクラリネット三重奏を選んだブラームスは、ピアニストとしてピア
ノがもたらす効果やピアノの位置付けをどのように考え作曲したのか。ピアノは音が減衰する楽器であり、重ねる音
のバランスでハーモニーを作るが、室内楽での楽器同士の関係も同様である。ブラームスは完璧主義者であった為吟
味した作品のみを公にし、仕上がりに満足出来ない作品は破棄しており作曲過程のスケッチや初稿がほとんど残され
ていない。ブラームス自身も気に入っていたこの作品から、室内楽の中でのピアノの効果役割、ピアノソロと違うバ
ランスの捉え方に焦点をあてた。
　本稿は、ブラームスのop.114のアナリーゼから、旋律やハーモニーを共有する楽器間の調和を意識化するための
一考察である。
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２．研究方法
　本稿ではop.114から第１楽章を取り上げた。ブラームスの室内楽曲は、特にアンサンブルの充実感が深いと言わ
れるが、その理由の一つに、作品中、度々一つの旋律を異なる楽器間で交換しながら演奏するブラームスの書法が考
えられる。この書法を行なう際、弦楽器同士や管楽器同士では音色の同調性に殆ど問題は生じない。本稿では、旋律
の入れ替えや場面転換の際、一度３つの楽器を同音に集める箇所が幾度も見られることに着目し、構造上根本的に音
色が異なる各楽器間での共鳴の為に、ピアノ独奏において演奏者が行なうバランスの取り方を室内楽でどう活かすか
を楽曲分析から考察する。
３．楽曲分析・考察
　本稿では楽曲分析で扱う主題、動機を以下のように記した。
　（表１）T/主題Theme　　（表２）m/動機motive　　（表３）r/リズム動機
《第１楽章　アレグロ　イ短調　２分の２拍子　ソナタ形式》
（表１）
第１主題（Taと表記）
第２主題（Tb）
（表２）
動機１（m1と表記） 動機２（m2） 動機３（m3） 動機４（m4）
（表３）リズム動機１（r1）動機５（m5）
　チェロの哀愁を帯びたpoco fのTaで始まりクラリネットへ引き継がれる（譜例１）。提示部ではチェロが先導的に
主題を提示し流れを導く重要な役割を担う。
　m1はチェロのTaに現れる［A-C］の３度音程でありTbでは下行形で用いられる。次にブラームス作品で憧れを
意味する４度音程のm2が挙げられ、チェロでm1→m2、［A-G-F-E］の４音のm3、付点リズム（r1）により４小節
フレーズで構成されたTaを、クラリネットがm2→m1、m3の形で８小節フレーズへ拡大する。ピアノは第４小節２
拍目でチェロのE音に重ね、１オクターヴ下のE音から［E-C-A］とm1を用いて始まり、クラリネットも半拍後に
E音からチェロよりも自由な形でTaを歌い出す。第５小節２拍目からピアノが主音のA音をオクターヴで保持しa 
mollの不穏な空気を増長させ、低音の響きでクラリネットの旋律に厚みを持たせる。
　第12小節でチェロとピアノの左手は同じ高さのA音でフレーズを終える。ピアノの右手のE音と同様にクラリネッ
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トもE音で静止し、次のピアノの３連符とm4の［A-H,C-H］のざわざわするような空気を予感させる。また、タイ
で繋がるクラリネットの音は第15小節２拍目でピアノに応答する旋律の開始音であり、ピアノはa mollのⅠ度の和音
の第５音であるE音と根音のA音を軸として第13小節からハーモニーを形成し、その響きの中にピアノの旋律を存在
させる。ピアノは、クラリネットが奏でるppに近い音量のE音の響きから耳を離さずにペダルを少なく使い立体的
なタッチで蠢くような不安、緊張感を表現する。
　Tbに関連するピアノの４小節フレーズが第17小節でa mollの属七和音によって半終止すると、エコーのように断
片的な主題がクラリネットにppで１小節ずつ全休符と交互に２回現れる。それに連動したチェロが第21小節で急速
なcresc.を行ない、第22小節からヘミオラの４分音符の３連符と反行形の２分音符の３連符でallargandoを伴うTa
を呼び込む。ここで初めて f でピアノにTaが置かれる。次にクラリネットが同じく３連符で波が押し寄せるように
覆いかぶさりカノンとなって第25小節からチェロも続く。チェロは２オクターヴ以上高いC音まで到達する。（譜例２）
　第24小節でピアノが両手で強調した［G-F-E］のラインは、第25小節でクラリネットとピアノのユニゾンになり、
［D-F-A］のバスラインと重なることでピアノ単独の一度目に比べ音域に幅を持ち厚みのある響きとなる。決然と踏
みしめるように上行するピアノの歌い方はクラリネットとチェロの８分音符の３連符に受け継がれ、Taが３つの楽
譜例１（提示部）
譜例２
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器全てに現れた後第28小節からユニゾンでクラリネットとチェロが、ピアノの３連符の旋律にr1を用いて１小節ご
とに重なり３度ずつ音程を上げる。第30小節でユニゾンになるクラリネットとピアノのH音から２拍ずつに短縮さ
れたr1で推進力を増し、カデンツァに向かう。第31小節から外声でクラリネットとチェロの［C-Cis-D］とピアノの
［A-Ais-H］が半音上行する中で現れるG音のタイと［Fis-G］は、拍を引き延ばすように繰り返され、半音を押し
出すエネルギーとなり上昇のテンションを高める。カデンツァはピアノとチェロが和声進行を担い、クラリネットが
16分音符の上行形（m5）を現す。それをきっかけとして第33小節１拍目で全ての楽器がe mollのⅠ度の和音に解決
すると、チェロとクラリネットがピアノと同音のＥ音からA音までユニゾンで疾走する。上行する音形が４分音符２
つのスラーから、８分音符の３連符、16分音符と密度を増すにつれテンポも徐々に上がり、提示部頂点の［A-H,C-H］
の旋律が第33小節からチェロに、これまでの堂々とした雰囲気から一転し切迫感を持ちffで現れる（譜例３）
　第33小節からのブラームス特有の２度音程と４度音程から成る旋律は、第13小節の不穏な空気感と対称的に、流れ
を引き留めるようなピアノの３連符の上で張り詰めたような高音域で強く訴えかける。開始音のA音はクラリネット、
チェロ、ピアノ全てのパートで同音となる。チェロとオクターヴ関係のクラリネットはffの指示であるが同音域のピ
アノは f であり、チェロと同じテンションを保ちながらチェロを消さないバランスが求められる。また、第13小節と
同様に一つの塊として聞こえる為に、左手のバスのD音とF音の３度音程を十分に響かせ、右手のA音とF音から始
まる３連符はチェロのA音の音色に同化させる。初めの２小節でA音を保持していたクラリネットは、第36小節か
ら反行形でチェロの３度音程下から２つ目の音で同音になる動きを見せ、この二声は、第38小節のピアノの右のオク
ターヴ［A-H,C-H］と左の内声［C-H,A-H］へ引き継がれる。
　２音のスラーの１音目にsfが書かれたピアノの［A-H,C-H,A］には、sfの響きを後押しするようにクラリネット
とチェロのユニゾンのDis音が重なり、その旋律に応えるクラリネットとチェロの［Es-D,C-D］の旋律がsf無しで
２回繰り返された後第42小節でピアノだけが残る。この旋律で半音上がり、これまでの鬱屈した世界から抜け出し穏
やかで地平線を描くような息の長いTbがチェロによって奏でられる。ピアノが音価を短縮してdolceで応え緊張感
譜例３
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を和らげるが、和声的に充実した響きではなく最小限の音数でシンプルな掛け合いとなる。チェロの旋律は第52小節
からクラリネットとピアノに引き継がれ、ピアノの左手が担っていた低音の役割は転回カノンとして現れるチェロに
移り代わる。同音ではない単音の受け渡しだが、クラリネットとピアノのTbの開始音の音量や音色はチェロの旋律
最後の音に合わせる。チェロのG音の響きが消えて行く延長線上に寄り添う音色を出す事で、旋律のなめらかな移行
が可能となる。
　ピアノは第53小節から対旋律となる［E-D-D-C］とTbを同時に奏でる為、両手の外声に焦点をあてて、音量や音
にかける重さをクラリネットの旋律と対等に扱うことで、和声を伴った旋律が立体的に浮かび上がる。
　チェロで８小節フレーズで提示されたTbはC Durのまま４度音程を用いて段階的に上昇したが、クラリネットの
Tbは第56小節からcresc.が始まりe mollへ転調する。［H-H-A-E］の広がりを持たせるオクターヴ跳躍と４度音程
の下行が f で現れ印象的である。楽譜には第58小節の f に向かうcresc.がクラリネットとチェロにあり、ピアノは第
57小節２拍目が一番大きく第58小節にかけての指示は、＞となる。チェロも第58小節２拍目からは、＞の指示で、ク
ラリネットのみが f を保つ。ピアノは、クラリネットの［A-Ais］の際に短調を決定づける深い響きが求められるが、
このフレーズで最も強調されるクラリネットの［H-H］のオクターヴ跳躍では、＞の指示で弱まる事から、クラリネッ
トに初めて現れる［H-H］の跳躍を押し出す踏み台としての役割が考えられる。旋律ラインの頂点はクラリネットに
任され、クラリネットが f になる第58小節の下で、チェロとピアノは同音域でユニゾンとなりバスラインが移行され
る。そして第59小節２拍目裏のピアノのH音から再びピアノのバスが全体の響きを支える。第60小節で包み込むよう
に旋律を終えるクラリネットのこのフレーズは、チェロによって第61小節から同じ旋律で繰り返されるが、クラリネッ
トでオクターヴ跳躍後に２度音程で下行していた［H-A］の音形は、チェロでオクターヴに続けて［H-C］と上行し
３連符の旋律となって f のまま歌い切る（譜例４）。
　チェロで提示した旋律をクラリネットが発展させる形式はTa、Tb共に同じだが、ここでは発展したクラリネット
の旋律の最後にチェロが続きフレーズを拡大する。一度目の諦めを感じさせる２度音程と４度音程の下行に対して、
２度音程の上行と３連符と変化する事で前進する強い意志と決意を感じさせる。
　チェロが f の表記の第61小節はピアノにも＜＞の頂点が置かれるが、チェロが僅かにrit.をかけて歌う２拍目の
３連符でピアノは、＞の指示で第58小節と同じく強調される旋律に同調しない。しかしクラリネットのTbのフレー
ズ最後の第60小節でピアノとチェロのcresc.が始まり、再度チェロで念を押すように繰り返される旋律を考えると、
３連符で［C-A-E］に時間と重心をかけて歌うチェリストとの共演であれば第58小節と同様に弱くせず、チェロに
同調し［C-A-E］を消さない音量バランスで響きを加える選択肢も考えられる。チェロの旋律の最後は自然と第63
小節に向かうcresc.を伴い、クラリネットはチェロのH音を受け継ぐ形で１オクターヴ上のH音から、ピアノと同
譜例４
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音になるG音へ f で６度音程の上行を行ない勢いをつけてピアノへ旋律を渡す。ピアノの左手の３連符で回転するよ
うに進み、半音階的下行進行と終止形の２小節フレーズの旋律が２回繰り返された後第67小節の小結尾へ入る（譜例
５）。
譜例６（展開部　第83小節～）
　第66、67小節でe mollに p で終止する際、第66小節のピアノの内声にあるDis音と解決する主音のE音はクラリネッ
トとピアノでユニゾンとなりフレーズをまとめる。左手のハーモニーは、半音で和声進行する３連符から、e mollの
I度→Ⅳ度→属七→Ⅰ度と安定した進行の分散和音となって、クラリネットのE音に導かれ f で始まるピアノの旋律
が、もの悲しさを漂わせながら６度音程で上昇しつつ４小節フレーズで下行線を描く。この旋律は第71小節からクラ
リネットで繰り返され12小節フレーズに発展する。
　第74小節からh mollを挟み、クラリネットの迷うような３度音程と２度音程の動きとピアノのe mollの属九とⅠ度
の和音が繰り返された後、ピアノの属九和音の響きの中で、クラリネットは階段を上るように上行し［C-A］の６度
音程上行をたっぷりと聞かせて下行する。第70小節からバスラインでE音を保持していたピアノは、最終音でA音に
下がり不穏な雰囲気を蘇らせ提示部を終える。
　属調のe mollでmfとなって始まる第83小節からの展開部は、ピアノで11小節間保持されていたE音とクラリネッ
トの旋律最後のE音の響きから発生する。冒頭と同様にチェロにより４小節フレーズで提示される。ここでは［E-G-
H-E］を含むピアノの伴奏形がpで付随し不安感を増す（譜例６）。第83小節のチェロのTaの終わりには、チェロの
２分音符の［E-C］を受けたクラリネットが四分音符で［E-C-As-C］と３度音程の下行上行形で重なりフレーズを
譜例５
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展開させる。抑えきれない想いを訴えるように押し寄せるクラリネットの動きを促すようにチェロとピアノには＜ f＞
の表記がされ、全体的にじりじりとcresc.しながらチェロとクラリネットで半音ずつ上昇後、ピアノが第91小節１
拍目のクラリネットのCis音を１オクターヴ下のCis音で捉え、シンコペーションと３連符を伴うTaを f で現す。第
91小節からfis mollに転調した主旋律のピアノにクラリネットとチェロのユニゾンが重なり、激しさと勢いを増す。
このフレーズはピアノのr1を用いた［E-D-Cis］以降、順次下行する右手の旋律と、左手の３連符の上行形と同時に
始まるクラリネットとチェロの進行で交互に旋律を構成しピアノの終止形によってcis mollへ転調する。カデンツァ
に向かうクラリネットの［Cis-Gis-A］のラインは第95小節のピアノのGis音のオクターヴに繋がり、この弾力と重
みのある和音の響きによって、クラリネットとチェロのm5が疾走するように現れる。クラリネットとチェロがm5の
上行形でCis音に達すると、応答するピアノがm5を用いてD音からCis音までdim.を伴い劇的に駆け降りる。そし
て、ピアノのCis音を引き継ぎ第97小節からfis mollで、ひっそりと怪しいクラリネットとチェロによるユニゾンの
２度音程の上行下行［Cis-D］［E-D-Cis］と、ピアノの４度上行と順次下行進行の［Cis-Fis-E-D］の旋律が靄がかっ
たように現れる。ここではクラリネットとチェロの旋律最後のCis音と同時にピアノのCis音が重なり１本の旋律ラ
インを形成している。ピアノは左右で同じ和音をユニゾンで弾き、前半はクラリネットの響きに寄り添い右手の外声
を中心にバランスを取る。第100小節でピアノが初めのCis音に重心をかけた５度下行と順次上行で［Cis-Fis-Gis-A］
と動くと、第101小節のクラリネットとチェロがピアノの［Fis-Gis］を引き継ぎ、５度下でpiu pの［Fis-Gis,A-Gis］
と旋律を続ける。第100小節のピアノが８小節フレーズへ繋げる役割を持つ。piu pでは、ピアノはクラリネットとチェ
ロの音色に同化する為に、内声の左手の１の指でのラインを中心に響きのバランスを計る。全体的にdim.を伴い音
域も音程も下がり第105小節のチェロの低音のCis音からm5を用いた音形がppで始まる。
　m5を用いたラインは、提示部（第32、33小節）と展開部（第95、100小節）で２回あり２小節間だったが、今回は
全員に10小節間のsempre ppが表記される。第105小節でピアノよりも低い音域のcis音からm5を用いてfis音まで上
行したチェロに、達観したようなピアノが同音のfis音で重なり、交互に浮遊するクラリネットとチェロを４分音符
と２分音符の動きで引き留める（譜例７）。異なる動きで一つの情景が描かれ、ピアノはタイで保持されずに外声や
内声で動く音を中心に他の楽器の響きに溶け込む音色で発音する。
譜例７
　同音で受け渡される上行形がチェロとクラリネットで交互に行なわれた後、クラリネットをきっかけに下行形とな
り第110小節からはクラリネットの上行形に対して下行形のチェロなどという対話の形で展開される。第113小節から
第114小節にかけてのチェロのG音からG音への消えていくような１オクターヴ上行形を最後に３つの楽器全てに休
符が置かれ動きを止めると、２拍間の空白の後に突如espressivoの指示で幸福感に満たされたD Durの旋律が現れ
る。クラリネットと、クラリネットの６度下の音程で重なるチェロと、３度音程の反行形で動くピアノによる四声で
第105小節から第114小節まで漂った息を潜めるような緊張感から解き放たれる。ピアノはクラリネットと４度音程で
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ハーモニーとなる右手の外声［A-G-Fis-G］を潤いを持った音色で弾き、チェロと同音のFis音から始まり反行する
左手の［Fis-E-D-E］で全体を支える。ピアノのバスにはD Durの属音のA音が保持され次に訪れるa mollを暗示
している。全員にespressivoとcresc.が指示されるが、cresc.の効果を高める為に、第116小節からクラリネットと
チェロがオクターヴのユニゾンに変わり響きを膨らませてピアノのラインを支える。第116小節のクラリネットとチェ
ロの［G-Fis］と、その下で同時に動くピアノのオクターヴの［A-Ais］によりh mollを経過し、m5の下行音形がク
ラリネットできっぱりと決然と示される。その後ピアノ対クラリネットとチェロの形で交互に同音で受け渡しを行な
いながら、うねるように１本のラインを構成し第125小節のクライマックスへ向かう。
　第119小節のピアノの左手のアルペジオは同時に弾くチェロに発音を合わせ、チェロと同様に低音からしっかりと
響かせる。その響きを土台にピアノは込み上げるようなm5でsfの付いた２拍目のF音の和音へ向かい、同時にF音
からクラリネットとチェロが下行する。勢いを保ったままcresc.で第120小節に向かい第120小節１拍目のE音を弾力
のある音で鳴らす。第120小節で１オクターヴ上がるピアノの左手のアルペジオからも同様である。第121小節からの
２小節は、低音がない不安定さからくる張り詰めたテンションを落とさず、ピアノの四分音符が順次下行する裏で、
クラリネットとチェロが16分音符で交互にピアノの旋律ラインを埋めていく。１拍ずつ旋律が行き来するこれまでの
流れから、半拍ごとに短縮されて迫りくるように16分音符で下行する。そして、第122小節２拍目裏のクラリネット
によって［D-E-Fis-Gis-A］と上行し、a mollのⅠ度の和音に一瞬落ち着く。Ⅰ度の和音が現れた第123小節からの
３小節間は、クラリネットが２分音符で［G-F-E-Dis］と下行するラインに沿ってピアノがm5を用いて上行下行す
る旋律ラインを持ち、第125小節のa mollのカデンツァを経て解決する。第123小節から16分音符を引き継いだピアノ
は第124、125小節で自然と音量を増すが、a mollを決定するピアノの主和音は第126小節アウフタクトから始まるチェ
ロの［A-H,C-H］のA音と同時であり、cresc.を継続して f で入る。直前まで高音域を弾いていたクラリネットは、
第125小節のカデンツァの［E-E-E］で２オクターヴ音域を下げ、チェロよりも低い音でチェロの［A-D］の４度音
程上行に合わせて16分音符で再現部へのきっかけとなる［E-A-C-E-A］の上行形を現す。
　Op.8のピアノ三重奏の始まりのように、本来ブラームスが幸せに満ちた表現で用いる４度音程の上行も、ここで
はその雰囲気は影を潜める。そして、第127小節で上昇を求めるクラリネットのA音の響きを受け継ぎ、ピアノが
［A-D-Cis-D-C-H］とチェロの想いに同調する形で応え、以後この形がもう１度繰り返される。主旋律であるチェ
ロの［A-H,C-H］は高音である事と、ffである事、６度音程の重音で弾かれる事により、切迫感と悲壮感を増し訴
えかける。ピアノは第125小節のm5の上行形でピアノのこの楽章の最高音であるA音に到達し、チェロを引き戻す
ような３連符をA音によって繰り返す。ピアノは直前の上行形でcresc.し再度 f に向かうが、チェロに旋律が移った
瞬間に音量を落として、ピアノが主旋律で行なう f のバランスではなくチェロとクラリネットとピアノでの f のバラ
ンスを取る。ピアノは右手の高音の３連符よりも、チェロの２音のスラーが途切れる２音目と重なる左手の低音の３
連符でcresc.を行なうことで全体の響きを豊かにし推進力を持たせる。
　第129小節でクラリネットは［C-E-A-C-E］とTaの［A-C-E］を含んだ上行形の音列を現し、これが第132小節
のピアノに［E-A-C-E］と４分音符で受け継がれて再現部への道筋を示す。
　第132小節でfpで入り、すぐ pとなるピアノの［E-A-C-E］の次には休符が置かれ、クラリネットとチェロがそ
の空間の流れを汲み取るように繋げる。Taの［A-C-E-A］を呼び起こすような断片的な音列が途切れ途切れに続く。
２小節ごとのまとまりの６小節フレーズで再現部に向かうが、全体的に３度ずつ音程が下がっていき、同時に音も弱
まり第138小節でppのまま再現部を迎える。
　提示部ではチェロから始まり、アウフタクトでクラリネットに続いたTaは、再現部ではクラリネットの４分休符、
２分音符、４分音符という構成で ［A-C］［E-A］とため息のように断片的に現れ、完全な形での再現は行なわれない（譜
例８）。
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　休符を伴い時間の感覚が無くなったかのように歌うクラリネットだけに p、espressivo、＜＞の指示がされ、ピア
ノとチェロはppと表記される。支えとなるピアノとチェロはクラリネットの音に沿って動きながら、第140小節１拍
目のC Durの属七和音を、浄化されるような透明な響きで特に大事に捉える。
　第141小節からの４分休符、２分休符の効果によって茫然と佇むように聞こえるクラリネットの旋律は、ピアノの
和声進行と共に第146小節に向かって徐々に現実へと戻り始める。その流れにさらに動きを加える効果を見せる２連
符と３連符で同時進行するピアノによって、４小節間休符だったチェロの旋律を呼び起こす。ピアノのバス音には次
の第２主題のF Durの主音が保持される。チェロは、クラリネットの旋律の最後のA音と同時に ［A-G-F-E］とク
ラリネットに語り掛けるように朗々と歌い出し、このチェロの旋律を基に、クラリネットが静かにTbを再現する。
提示部ではC Durで現れたTbは、下属調のF Durで提示部と同じく pの８小節フレーズでクラリネットとピアノで
歌われる。
　クラリネットで始まったTbが第157小節で次にチェロに引き継がれると、提示部ではチェロが担っていた反行形
で旋律を追いかける転回カノンの形はピアノ左手の低音のオクターヴで行なわれる。ここではピアノの右手は、チェ
ロの旋律の始まりのA音にオクターヴ上で重なり高音の響きを加えて柔らかな印象を与える。
　第162小節からの［D-Dis］でa mollに転調すると、提示部と同様にオクターブ跳躍と３連符を伴い展開されるが、
ブラームス特有の３連符と２連符の楔のようなリズムのからみ合いが第164小節の f のチェロの４分音符とピアノの
３連符で行なわれ、チェロの［E-E-D-A］のオクターヴや４度音程をより印象的に聞かせている。
　チェロの旋律にクラリネットがcresc.を伴って重なり、第166小節でクラリネットが［D-Dis］と半音進行し f の
［E-E-D-A］に向かう裏では、この作品では僅かしか使われない低音でのチェロとピアノのユニゾンのm4が第166小
節に現れ、太いバスラインでクラリネットの旋律に広がりを持たせる。チェロとピアノのバスの響きと、クラリネッ
トの［D-Dis-E］の半音進行でcresc.し第167小節でクラリネットに［E-E-D-A］の旋律が奏でられると、第164小
節のピアノを引き継ぐチェロが３連符の動きでクラリネットの旋律を引き戻すように動く。ここでは、オクターヴ跳
躍よりも次の小結尾部へ向かうカデンツァの位置付けが強い。提示部と同様に、第168小節２拍目のa mollの属七和
音でクラリネットの外声を中心に３つの楽器の響きがまとまり、第169小節１拍目で、その裏拍から始まる半音階的
下行進行へのステップとなるa mollのⅠ度の和音へ解決する。
　第173小節からの小結尾部は、６度音程で前へ前へと追い求めるように流れを進めるチェロの旋律が f で始まり、
旋律の裏では、提示部で繰り返された溜息のような２分音符と４分音符の音列は行なわれない。ピアノが pの指示
でA音をバスで保持し８分音符の分散和音を用いた上行形の伴奏を奏でる。第173小節からピアノのバスラインで常
に保持されるA音は、第173小節～第179小節までは８分音符、第180、181小節は付点４分音符と２分音符、第182小
譜例８　（再現部　第138小節～）
―　　―24
室内楽における楽器間で織りなす共鳴に関する一考察
節のみ８分音符に戻るが、第183、184小節で２分音符となり、第185小節～189小節までは全音符になる事から分かる
ように、響きの軸となるA音の音価が伸ばされる。
　チェロのフレーズ最終音を同音で受け継ぎ現れるクラリネットの旋律も、チェロの情感のまま６小節間一気に歌い、
最後のDis音がD音に変わる第183小節１拍目で音色を変える。［D-H］の６度上行で開放的に音程の広がりを歌った後、
テンポを落ち着かせながらa mollの属七の分散和音でなだらかに下行し第185小節のピアノの旋律へ渡す。
　クラリネットが旋律を歌う裏でピアノは、拍頭のバス音の代わりに８分休符が置かれて、クラリネットの旋律に誘
導されるように裏拍から始まる左手の上行形と、反行形で追いかける右手の下行形の形となる。クラリネットがDis
音からD音になる瞬間にピアノはppの指示となり、音を用意する僅かな時間でクラリネットの柔らかな音色に合わ
せる。また、ピアノの旋律が入る直前の第184小節２拍目のクラリネットのH音と裏拍のチェロのH音は同音域となる。
H音からクラリネットの下行形とチェロの上行形に分かれ、チェロからピアノへ旋律ラインが受け渡され、第184小
節２拍目のピアノのA音は、チェロを支える音質が求められる。第183小節でピアノは、rubatoをかけて下行するク
ラリネットの８分音符にぴったりとタイミングを合わせる事に耳の神経が行きがちだが、ピアノ自身のハーモニーの
バランスや、反行形で裏拍から始まるチェロの拍の頭である事、チェロの旋律をスムーズに繋げる為にバスのA音
の存在感が必要とされている事などに同時に意識を向け全体の中で響きのバランスを取らなければならない。
　チェロに導かれて開始する第185小節からのピアノの旋律は、この楽章で初めてのA Durとなる。pとdolceの指
示でチェロとクラリネットで行なわれた６度音程の切迫感は無くなり、全音符でA音のピアノのバスが保持される
上に、４度音程の上行で幸せな記憶を思い起こすように明るく穏やかに旋律が流れる。ppで８分音符の分散和音を
なぞるチェロがピアノの旋律にハーモニーを加え、クラリネットはピアノとチェロに溶け込む音色で裏拍から６度上
行音程を用いながら順次下行する。
　第189小節で同じくdolceで旋律がクラリネットに受け継がれると、チェロの８分音符のラインを受け継いだピアノ
の音域も高音のA音まで上がり、クラリネットとピアノの音色が混ざり明るさを増し第194小節の f へ向かう。ピア
ノのバスラインもA音から動き出す。ピアノの第185小節からの旋律は、その直前にrubatoと僅かなrit.があった事
に加えて、旋律の始まりが一本のスラーでまとめられていた為に流れのある４小節フレーズであった。それに対して
第189小節からのクラリネットは、［A-C-E］と［Eis-Fis］のスラーが分かれており、Eis音が鳴る時にピアノのバス
音が属音のD音に下がりハーモニーが変わる事、全体の音量がppになる事も関連し、E音からEis音への移り変わり
の瞬間一瞬息をのむように止まり、細い僅かな隙間から光が差してくるように３つの楽器で一つの音色を形成し徐々
に動き出す。
　第192．193小節のcresc.と共にテンポは前向きになり、第194小節から再び裏拍からの半音階的下行進行が f で始
まる。外声はクラリネットとチェロの二声に移り、それとユニゾンでラインをなぞるピアノの左手の３連符が華々し
く f で下行する。第197小節からm4を用いた下行形となり、第201小節のアウフタクトからピアノで［A-H,C-H］の
旋律が３度音程の二声で再現される。全ての楽器に f とespressivoが指示され、１小節ごとの応答でピアノの旋律に
対してクラリネットが４度上に［D-E,Fis-E］と続き、チェロがクラリネットの３度下で並行進行する。
　第207小節２拍目裏からチェロが＜＞とdim.を伴い、下行線を描くクラリネットとピアノの流れを受け止め語り
掛けるように［H-Cis-D］の３音の上行形を現すと、クラリネットが応答し、２音に減ったチェロの［A-H］のrit.
に対して、クラリネットが疑念を抱くような［A-H］を奏で曲冒頭のa mollに再帰する。第212小節にはPoco meno 
Allegroの表記がされ、クラリネットの［A-H］に呼び起こされ地底で蠢くようなピアノのオクターヴの［A-H,C-H］
がppで速度もゆるやかに現れる。応えるクラリネットとチェロはユニゾンとなり、ピアノ対クラリネットとチェロ
で交互に旋律を構成後、pp sempreの指示の中、A Durで上行するm5がピアノからチェロ、クラリネットへと繋がり、
ピアノのa mollのⅠ度の和音上にクラリネットとチェロがm5で上行下行形と分散和音を奏でて曲を終える。
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４．ま と め
　ブラームスは、室内楽曲において理想とする音量、音色の為に楽器ごとにディナミークの記号を微細に変え譜面に
記している。また、Op.114では和声の多くをシンプルな音の重なりで構成し、場面転換の際にも単音での変化を多
く用いる事で一音に込める意味を深めると同時に、旋律を楽器間で細かく入れ替えフレーズの頂点を強調する事で、
個々の存在意識が高まる。楽器の入れ替えを伴う旋律を自然な流れで聴かせる為には、常に全員が自分のパートだけ
でなく互いのパートも自らが弾いている意識を持つことが重要となる。これらは、互いの音の響きに耳を研ぎ澄ませ
てタッチや歌い方を合わせるポイントとなり、音質の違う楽器間の音色の同化を導く効果をあげる。
　ピアノは独奏の中で、ポリフォニー的な要素やアンサンブル、オーケストラを表現できる楽器であるが、楽器間の
共鳴は、共演者の感性に対応し尚且つ融合された響きの中でしなやかに演奏する事により実現する。響きの良いバラ
ンスとは、互いの音を聴き合い、意図するものを察知する事で生まれる。そして、この響きを紡ぎ共鳴する感覚を共
有し続ける演奏こそが、室内楽的な表現として聴衆だけでなく演奏者にも深い充実感を与えるのである。
　今後、他稿にて第２～４楽章の分析を記したい。
　また、共演者に恵まれている事に感謝し室内楽の演奏会を続け、後進の指導に役立てたいと考えている。
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